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lo que Alatorre (1986: 67) define como “una apología de los valores que 
garantizan el bienestar social, o cuando menos, lo que la burguesía entiende 
como tal cosa”. 

La ratificación de valores de la clase media que hemos mencionado como 
característica dominante del género en este período, tanto en la comedia 
asainetada como en la “comedia pura”, sufrió alteraciones esporádicas en 
piezas como Un loco escribió este drama o la odisea de Melitón Lampro- 
cles (1923) de Armando Moock?. En ella, el sujeto, Melitón Lamprocles, se 
desempeña en pos de su bienestar personal teniendo como principal oponente 
a su familia, cuya constitución y valores se ven duramente cuestionados. La 
pieza está precedida por un prólogo en el que Lamprocles explicita el hecho 
de haber matado a todos los integrantes de su núcleo familiar que intentaba 
despojarlo de su fortuna y a continuación señala que ha escrito la pieza que se 
ha de representar para demostrar su cordura. A nivel de la intri ga, la comici- 
dad está dada fundamentalmente por la ironía del discurso de los personajes 
que muestra la falsedad de los lazos afectivos en las relaciones paterno-filia- 
les. El aire onírico del prólogo, acentuado por la escenografía propuesta, la 
presencia de un personaje simbólico como es la conciencia de Melitón, las 
reflexiones metatextuales sobre la inutilidad de las reglas en la composición 
dramática, el final trágico en el que el personaje se suicida, proponiendo una 
identificación absolutamente irónica, podrían considerarse rasgos renovado- 
res para el subsistema analizado. Sin embargo, se trataba todavía de intentos 
aislados que no lograron generar una evolución en los rasgos dominantes del 


género, como habría de ocurrir en la década siguiente. 


r 


Notas 


1. Alatorre (1986: 75) afirma que el vodevil tiene como tema el adulterio, pero que se mueve de 
manera convencional exaltando una castidad que se mantuvo en el equívoco. Si se toma 
como ejemplo del género un vodevil francés, que podría ser La pulga en la oreja de Feydeau 
(1907), se observan algunos de sus rasgos más significativos como la acción artificiosa y 
sostenida, los detalles imprevistos, la gran comicidad, la magnificación de la situación inicial, 
el enredo y el malentendido. El sujeto, Raymonde, debe cumplir una cantidad asombrosa de 
desempeños para lograr su objeto: desenmascarar a su marido, destinada por los celos, Todo 
es acción. La comicidad está dada por una cantidad de enredos y malentendidos que se ven 
aumentados por la presencia de un doble de Chandebise, Poche. La ligereza de la comedia 
hace que todo se resuelva de una manera feliz, se expliquen los malentendidos, se aclare el 
asunto del doble del marido, revelando la inocencia de éste. Hay una superficialísima crítica 
al proceder de Raymonde que estaba dispuesta a engañar a su esposo, hasta que comenzó a 
sospechar de él. 

2. Con respecto a este procedimiento Bentley (1971:71) señala que: “Tal es la paradoja de “El 
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drama y la vida”: la vida es dramática pero su drama no puede ser definido ni presentado 
dejando de lado los procedimientos usuales de la vida real, En nuestra vida usual, tal cual se 
la vive”, reinan las inhibiciones. El hecho de estar juntos a menudo no llega a constituir un 
encuentro. No podría serlo: sería demasiado inconveniente, demasiado agotador. En lugar de 
encontrarnos y enfrentarnos con la gente durante todo el día, lo que necesitamos son 
recursos, precisamente, para mantenerla a distancia. Cortesía, etiqueta, buenas costumbres, 
convenciones, son nombres que damos a dichos recursos. (...) La vida sobre el escenario 
carece de inhibiciones; es interpretada a fondo; lo cual es una de las razones por las que sólo 
podemos soportar un par de horas de vida escénica por vez. En cuanto a los recursos para 
mantener la vida a distancia, no se ven en el teatro llenando esta función natural, pero se 
pueden hallar en él, pese a todo, a veces para testimoniar el empleo que hacen de ella los 
hombres, otras veces (y esto en la comedia) para caracterizar la duplicidad de la conducta, 
como que se desarrolla en dos planos al mismo tiempo. (...) La comedia estriba en el hecho 
mismo de que estas ceremoniosas criaturas intenten rehutr los encuentros y no lo logren,” 

3. A pesar de tratarse de un autor chileno, puede considerarse a Armando Moock incluido del 
sistema teatral argentino, ya que la mayoría de sus piezas, entre la que se encuentra la 
mencionada, se estrenaron en el circuito teatral porteño. 


7.3,.El teatro de Gregorio de Laferrere 
por Mirta Arlt 


Durante la primera década de este siglo, Gregorio de Laferrére y Florencio 
Sánchez fueron dos nombres señeros y anticipatorios de lo que en décadas 
siguientes sería la entrada del teatro porteño en el campo intelectual de la 
modernidad, ` 

En Sánchez gravitaba la fuerte presencia universal del realismo; en cam- 
bio en Laferrere se encuentran manifestaciones que lo vinculan con un Eugene 
Labiche o un Georges Feydeau. Y es que sin proponérselo, Laferrére actuó 
como un mediador cultural y, además, fue un verdadero receptor productivo 
de aquel teatro de gran circulación en Buenos Aires como fue el vodevil 
francés. En ese momento dominaban las pautas del gusto creadas por el sai- 
nete, el costumbrismo, el nativismo y, entre las clases altas, el considerado 
“teatro serio”, representado por las compañías extranjeras que visitaban la 
ciudad e introducían a sus autores en su propio idioma. 

Laferrere, que en sus viajes a Francia había tomado contacto con el cam- 
po intelectual de aquel país, se familiarizó con los personajes paradigmáticos 
de Molière y apreció la obra de Labiche y Feydeau, representantes del teatro 
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de boulevard. Su vida política en Buenos Aires, su pertenencia al Círculo de 
Armas, le permitió frecuentar a diario a sus pares que representaban a la alta 
burguesía porteña que más tarde fue reflejada en sus piezas. 

La poética propuesta por Laferrére, su proyecto creador, se manifestó en 
metatextos como el siguiente: 


saber herir la fibra sensible, despertar suavemente el sentimiento de 
vanidad que dormita en el fondo de todos los corazones, y al ofrecerle, 
de acuerdo con las tendencias peculiares de cada espíritu un objetivo 
capaz de estimularlo... ir después despacio, preparando el ambiente 
propicio para su desarrollo, teniendo cuidado de evitar sacudimientos 
bruscos que alarmen la razón. (Viñas, 1965*: 2) 


Es decir que Laferrere, intuitivamente, sabía que era muy peligroso vio- 
lar, agredir, transgredir las expectativas estéticas e ideológicas del receptor; 
dicho de otro modo, que era más difícil quebrar los hábitos de pensamiento 
que la ley, y que la labor de “ablande” es lenta pero indispensable para 
cambiar el imperio de las costumbres, “basta que llega el momento en que 
podés a mansalva asestar el golpe de gracia con absoluta impunidad”. (Vi- 
ñas, 1965*: 2) 

Pese a que han quedado de él diversos esquicios y hasta una novela sin 
publicar, Andrea, en este trabajo sólo se analizarán las piezas principales de su 
trayectoria autoral, que son seis, y cuyos estrenos se sucedieron sin interrup- 
ción en la última década de su vida. Se trata de ¡Fettatore! (30/5/1904), Locos 
de verano (6/5/1905), El cuarto de hora o los dos derechos (28/4/1906), 
Bajo la garra (8/7/1906), Las de Barranco (24/6/ 1908) y Los invisibles 
(27/8/1911). 

Con respecto a su primera obra, ¡Jettatore! (1904), no han faltado investi- 
gadores que, como Ordaz (s/f: 753) han hecho notar gue 


G. de Laferrére, partiendo de un tema tratado por Teófilo Gautier en 
Jettatura (...) armó la comedia de manera original y utilizando un me- 
dio propio, hasta crear cierta animosidad en un conocido médico y es- 
critor de la época (el doctor Lucas Ayarragaray), que se sintió 
caricaturizado en escena. 


Y efectivamente, como señala Ordaz, este dato primero aparece en la 
obra misma, en boca de Carlos, autor de la broma, hilo conductor de la intriga: 
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“Carlos: ... un escritor francés cuenta la historia de uno muy famoso que tuvo 
que arrancarse los ojos porque estaba matando a su novia a fuerza de mirar- 
la” (1952: 36). 

Otro hito referencial fue la actividad de José Ingenieros, por entonces pro- 
fesor de psicología experimental en la Universidad de Buenos Aires, que re- 
unía a su alrededor a un grupo de los llamados “fumistas”, que eran practican- 
tes de bromas pesadas a los sujetos elegidos. 

Pero, además, en ésta y en las demás obras que se examinarán, Laferrére 
se inspiraba en las manías y tontas extravagancias que volvían ridículos, sobre 
todo, a sus contertulios del club. 

En cuanto a la intertextualidad de algunas de sus piezas (¡Jestatore!, Lo- 
cos de verano y Los invisibles), éstas condensan procedimientos del vodevil 
francés: son dominantes, en ellas, los enredos, el ritmo exterior marcado por 
las frecuentes entradas y salidas de los personajes, el diálogo brillante, ocu- 
rrente, los “quidproquo”, los personajes fijados-en un rol que se mantiene sin 
evolucionar. Sin embargo, el final feliz propio del género que deviene al acla- 
rarse los malos entendidos y la restitución del orden que había sido alterado 
por el equívoco amoroso, se diluye, dando lugar a la tragicomedia. Por otra 
parte, el conflicto amoroso pasa siempre a segundo término pues Laferrere 
daba preeminencia a la ridiculización temática elegida por él. 

El hilo conductor de la trama de ¡Jetatrore! lo lleva don Lucas, el viejo ena- 
morado del que la pareja joven desea librarse, a su destrucción, a la que él 
mismo contribuye acrecentando sin saberlo y debido a su vanidad, su fama de 
“yeta”, en la que se centran los equívocos que generan la discriminación y 
desacreditación del inculpado (Sikora, 1993:137). Además, está presente el 
fantaseo colectivo, verdadero interés de esta comedia satírica, que ridiculiza la 
credulidad y la sugestión. En este sentido, Laferrere trasgredió los límites del 
vodevil, que le servía como modelo. A la vez, su humor inteligente estimulaba la 
formación de comediantes con posibilidades actorales adecuadas para lograr y 
transmitir el ritmo exigente del vodevil sin excluir los trazos costumbristas. 

Laferrére necesitaba actores que con la sonrisa y la burla volvieran risi- 
bles, pero no desagradables, a los personajes, y esto “sin alarmar a la razón” 
de los espectadores, sino decretándolos más inteligentes que los seres de fic- 
ción, a través de los cuales ejercitaban la identificación irónica y se divertían. 

En la pieza siguiente en el orden cronológico, Locos de verano, el autor 
recurrió nuevamente a procedimientos del vodevil. Sin embargo, se observa el 
debilitamiento de la clásica estructuración de planteo, nudo y desenlace, pues 
alargó el planteo con un friso de situaciones yuxtapuestas que ponen en 
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evidencia los desatinos particulares de cada uno de los miembros de esa fami- 
lia de herederos ociosos, que han vivido agotando su patrimonio y que, prote- 
gidos por su coraza de inconsciencia y frivolidad, han ignorado su progresivo 
descalabro económico. 

El texto dramático enfrenta dos espacios, el de la casa en decadencia en la 
que trascurre la acción cuyo deterioro se observa en cada cambio escenográfico 
y aquel del que procede Enrique, Estados Unidos, regido por la lógica y el 
sentido común que se pone de manifiesto en sus miradas y en sus silencios. En 
efecto, la presencia de Enrique pone de relieve la locura familiar, cuyo espec- 
tro abarca al autor fracasado, según él incomprendido, y a sus cofrades, de 
asainetado aplauso y pródigos halagos; al padre, frecuentador adicto del con- 
greso nacional, al hermano, jugador y noctámbulo en vías de casarse con una 
muchacha fea y adinerada, al tío solterón que se queda con los vueltos, al hijo 
menor, atrapado por la fotografía y el fonógrafo, de reciente aparición, a las 
mujeres jóvenes, las maduras y las de la servidumbre, que parlotean sobre 
sociales o sobre aspectos sentimentales. De las señoras, una colecciona pos- 
tales autografiadas, otra visita conventillos en función de casamentera, mien- 
tras que sus hijas viven en el suspenso del novio hallado o por hallar. En el 
mundo paralelo de la servidumbre, se du plican, como en el vodevil, los esque- 
mas amorosos de los amos. Y por último, está la pariente pobre, émula de la 
Cenicienta. En la estructura de la pieza, a ella corresponde el peso de la carga 
dramática, nivel en el que se ponen de manifiesto los aspectos más débiles del 
talento del autor, mediante el abuso de una verbosidad patética y melodramática, 
sumamente enfatizada en pasajes como la descripción que Lucía le hace a 
Enrique de sus abrumantes sufrimientos y humillacfones (1992: 181). Sin em- 
bargo, será ella quien formará la pareja con el hombre ejemplar, Enrique. 
Ahora bien, a éste último el autor le asignó diversas funciones. En primer 
lugar, la del espectador ideal cuyas opiniones representa en el plano semántico 
y en el plano metateatral del lenguaje, éste último apenas insinuado en la 
respuesta a Pepe: “Enrique: Y bueno, ¡qué querés! Pero la verdad es que no 
entra a mí este curioso talento de tus amigos, a quienes resulta que nadie 
entiende. (Con ironía.) ¡Yo creía condición escencial del talento hacerse en- 
tender!” (1952: 107) 

Además, es una suerte de “deus ex machina” que salva a la familia de la 
ruina. Es reparador del daño inflingido a Lucía, con quien se casa, y es el 
representante de la voz del orden, de la “doxa”, impidiendo al mismo tiempo 
que el receptor adopte una actitud de facilismo complaciente ante la conducta 
irresponsable de estos simpáticos “locos de verano”. 
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En razón de estas funciones, el personaje de Enrique queda excluido de la 
caricaturización que comprende al resto. Además, por el despliegue de sus 
reflexiones se desliza de pronto el autor que fustiga, sin los implícitos de su 
humor y la simpatía de su estilo habitual, el modo de vida de este núcleo 
familiar cuyo referente se reconocería en la realidad social. 

El éxito del autor dependía del equilibrio que pudiera lograr entre la recep- 
ción crítica y sentimental a los fines de impedir la identificación del receptor 
con la extravagancia de sus prototipos, y esto a la vez, singularizaba al autor, 
dentro del campo teatral de aquella primera década del siglo XX. 

A estas dos comedias le siguieron en 1906, Bajo la garra y El cuarto de 
hora o los dos derechos. En ambas, Laferrere intentaba apartarse del vode- 
vil y de los procedimientos de la comicidad para incursionar en el melodrama. 

En Bajo la garra los dos primeros actos conservan recursos diia 
El primero trascurre en un club, una especie de androceo, con señores que 
concluyen su día con chismes sobre la supuesta infidelidad de ön colega. El 
segundo acto se desarrolla en el salón de las mujeres, que también se dedican 
a difamar al matrimonio de Enrique y Elena. Hasta aquí, el embrollo vodevilesco, 
pero en el tercer acto la peripecia da un giro en sentido contrario y la pieza se 
convierte en melodrama. En efecto, el personaje del marido engañado no 
pertenece a la atmósfera del vodevil. De modo que en lugar de concluir la 
pieza con la restauración del equilibrio amenazado, se acerca al drama psico- 
lógico y se desploma en un precipitado final de melodrama. 

El sujeto sufriente, Enrique, resulta juez y parte del drama que lo contiene; 
se encuentra ante un callejón sin salida siendo, sin proponérselo, un represen- 
tante de los hábitos de pensamiento del grupo social que lo acusa. ii 
mente, está “bajo la garra” de criterios valorativos de improbable superación 
individual. Sabe que su mujer es inocente, “pero el mundo te acusa... Para los 
demás eres una esposa infiel y yo un marido engañado (...) ¿Tú sabes lo que 
es eso? (...) el desprecio de los otros para siempre! (...) ¡Para siempre!... 
(1952: 243) A 

Es posible que la recepción crítica operase en su momento sobre el daño 
que puede causar la difamación, pero leído desde el presente, el tercer acto 
resulta abusivo tanto en el cambio de modalización verbal como por la precipi- 
tada salida hacia la locura que cierra la pieza con la señal de su fracaso corno 


forma teatral. | E 
Laferrere intentó por segunda vez cambiar el rumbo de su locuacidad satírica 


con la pieza corta El cuarto de hora o Los dos derechos. Si en Bajo la 
garra todavía quedaban algunos procedimientos vodevilescos, en esta pieza 
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desaparecen totalmente para dejar paso al melodrama. El triángulo amoroso 
compuesto por el matrimonio de don Enrique y Leonor, a quien se suman las 
pretensiones de Carlos, lleva con todo a un final feliz en el que triunfan los 
argumentos del marido y queda resguardada la institución matrimonial. 

En el plano verbal, predomina una retórica que atenta contra la forma 
coloquial. 

Sus dos últimas obras son las que lo muestran en el ápice de su talento. En 
ellas retoma la comedia satírica y en el plano semántico la mirada crítica no se 
complica con valores que comprometerían a Laferrére con una opción de 
ruptura, pues lo axiológico se refiere a personajes de menor inteligencia que el 
público y el autor, 

En 1908 se estrenaba la más sólidamente estructurada de sus piezas, Las 
de Barranco. El eje de la trama es el poder omnímodo ejercido en ese ma- 
triarcado por la viuda de Barranco, cuya escasa inteligencia la ha cargado de 
pretencioso resentimiento y astucia para sobrevivir ella y sus hijas, tomando 
de cada hombre lo que éste pueda dar sin arriesgar ellas su “honra”. 

La observación de esa realidad ajena a la clase social de Laferrére, se- 
gún Monner Sanz (1970: 14) tuvo su origen en los años juveniles del autor, 
huésped ocasional en la ciudad de La Plata de una familia de similares ca- 
racterísticas. 

En este texto, que combina sainete, costumbrismo y comedia, sobresalen los 
diversos niveles de significación que adquiere su lenguaje verbal y gestual. Un 
ejemplo de esto es el momento que doña María le dice a Morales: «Entonces... 
si llega a ir la mujer de las empanadas... ¡a ver si se trae unas empanaditas, 
pues!» (1953: 283). Puede advertirse aquí cómo, mediante una entonación que 
simula un trato campechano, se impone al interlocutor una exigencia. 

El conflicto creciente en la estructura profunda de la pieza se desarrolla 
entre la función actancial propulsora de la acción dramática (doña María), y la 
función opositora, representada por Carmen, la hija más agraciada. Ella y sus 
hermanas están subordinadas en un comienzo a la férula materna, pero final- 
mente el equilibrio de esa constelación femenina se altera con la llegada del 
forastero, del de afuera, del pensionista, que se convierte por amor a Carmen 
en un oponente más, desequilibrando el sistema de fuerzas encontra del sujeto. 

Linares, en su función actancial de oponente, ha provocado la “caída de la 
casa Barranco”, cuyo símbolo material es el desprendimiento del retrato del 
Capitán Barranco del clavo que lo sostenía a la pared. Así culmina la sorda 
batalla por el poder doméstico librada entre esas cuatro paredes y se cierra 
con un final tragicómico el destino de doña María, 
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La última de las piezas estrenadas fue Los invisibles, que recuperaba los 
procedimientos del vodevil, con personajes referenciales de la idiosincrasia 
porteña, salvo el final que, al igual que en Las de Barranco, da un vuelco 
tragicómico marcado por la peripecia que castiga los excesos del personaje 
protagónico. 

Una vez más la acción se centra en el grupo familiar de clase media aco- 
modada. En el plano de la intriga, las situaciones van intensificando el fanatis- 
mo del protagonista (el jefe de la familia), que atrapado por la moda de prac- 
ticar el espiritismo, va entrando en una fabulación delirante. Arrastra consigo 
a quienes lo rodean y se siente el excepcional receptor de mensajes de ultra- 
tumba. En el plano referencial, remite a personajes de la época como Pancho 
Sierra y Cosme Mariño. 

Lo que en ¡Jettatore! era burla urdida por otros, aquí la mala pasada, la 
broma fumista, que lleva la pieza a lo tragicómico, se la juega el sujeto 
protagónico a sí mismo. Este, víctima de su propio narcisismo y credulidad, 
provoca situaciones aberrantes en las que involucra a su hija y a su prometido, 
a su mujer, a su socio, a sus parientes y amigos, a sí mismo. La mirada final es 
un hiperbólico silencio expresivo del ridículo que enfrenta el personaje ante el 
reconocimiento tardío, pues le será muy difícil recomponer el desorden causa- 
do y recuperar la estima de sí mismo y del prójimo. 

Una vez más, la sátira ha obrado su efecto perlocutorio sobre el receptor, 
a quien la pieza le propone una reflexión crítica y una actitud distanciada a 
través de situaciones divertidas que ponen en funcionamiento la dialéctica de 
la risa y la reflexión. 

Como conclusión, puede decirse que si bien Laferrére creaba desde su 
concepción del mundo y del hombre, lo cual es propio de todo artista, lo hacía 
con grados de conciencia que se nos escapan. ¿Sabía acaso que entregaba al 
receptor, junto con su arte, la serie de valores representativos de su tiempo y 
de su clase social? Seguramente no era éste un problema que le interesara. 
Por otra parte, es natural que tanto a sus contemporáneos, como al mismo de 
Laferrére, no le estuviera dada la posibilidad de captar el proceso de apropia- 
ción, revelación y despegue (grados de remanencia y emergencia) del campo 
intelectual y teatral de su tiempo. En Laferrére dominaban las características 
de, los teatristas que anticipan la necesidad colectiva de renovación estética. 
En efecto, partió del costumbrismo, del vodevil, del sainete, y apuntó a una 
forma dramática que le permitiera cuestionar su entorno con una mirada iróni- 
ca que no era frecuente. 


